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An die Abonnenten. 


Die Juli-Ausgabe der “Ciicilia” erscheint als 
Doppelnummer 7 und 8, und wird hiermit die 
niichste Ausgabe (No. 9) erst am 15. September 
erscheinen. Die Juni-Nummer hatte keine Mu- 
sikbeilage, weil im Mai 16 Seiten erschienen. — 
Die leichten Segensgesiinge fiir 4 Miéinnerstim- 
men wurden aus friiheren, vergriffenen Beilagen 
der “Ciicilia’” auf vielseitigen Wunsch hier neu 
gedruckt. Die meisten derselben kénnen auch 
von 4 Oberstimmen — 2 Sopran und 2 Alt — 
gesungen werden. 


+ 
+ 





Empfehlungen des ‘‘Guide to Catholic 
Church Music. 


Baltimore, Md., June 22, 1905. 
Prof. John Singenberger: 

Dear Sir: Permit me to thank you sincerely for 
the “Guide to Catholie Church Music” which you 
kindly sent me. 

[ have no doubt that your work is calculated to 
do a great deal of good for the promotion of Church 
Music in accordance with the recent letter of Our 
Holy Father, Pope Pius X. The conservative spirit 
exhibited by Archbishop Messmer in his preface to 
your work, afforded me particular pleasure. His 
Grace prudently avoids both extremes. I cheerfully 
indorse the sentiments so happily expressed by your 
esteemed Archbishop. 

Your Manual has my most cordial approbation. 

Faithfully Yours in Christ, 
J. Card, Gibbons. 


St. Peter’s Rectory, 15 Barclay Street, New York 

City, June 30, 1905. 

Mr. John Singenberger, Professor of Music: 

Dear Sir: His Grace Archbishop Farley bids me, 
as Chairman of our Ecclesiastical Musie Commission 
to acknowledge with thankful appreciation, the 
“Guide to Catholie Church Music”, which you were 
pleased to send him. 

In his name, and for our Commission, I beg leave 
to express sincere commendation for your learned 
and valuable Catalogue, whose worth is increased by 
the instructive Introduction of Bishop Messmer as 
also by the suggestive Preface of Bishop Marty. 

The Catalogue gives a repertory that will be a 
great help to all our Churches in the duty of com- 
plying with the regulations and wishes of our Holy 
Father in regard to Church Music. 

Outside of the Catalogue proper, the Guide is so 
full of valuable matter, that it might be considered 


a Hand-book of reference, suggestion and rule, most 
helpful to those who have charge of Church Choirs. 
With great Esteem. 

Yours sincerely, 
James H. MeGean, 


The Bishop’s Residence, Duluth, Minnesota. 
My Dear Mr. Singenberger: 

You have done an excellent work in getting out 
the “Guide to Catholic Church Music”. Much expense 
and annoyance can be avoided by selecting suitable 
masses, ete., ete., from the Guide. 

The music is graded to suit various choirs and 
comes within the limit which the Holy Father has 
placed on Church Music. 

[ am yours sincerely, 
James McGolrick, 


Green Bay, Wis., 1. July 1905. 
Prof, J. Singenberger, St. Francis: 

My dear Professor: I am in receipt of a copy of 
“Guide to Catholic Church Music”, which I consider 
a treasure in the sphere of church music. 

With best wishes, 
Yours sincerely, 
John J. Fox, Bp. 


neti 


Orgel-Praeludien und -Zwischenspiele. 
(Motu Proprio VI, 17.) 


Besprochen von P. A. M. Weiss, S. D. S. *) 


Eines alten, mir bekannten Militiirpensio- 
nisten grosstes Vergniigen ‘scheint darin zu be- 
stehen, auf seinen taglichen Wanderungen Pa- 
pierschnitzel, Nagel, Knoépfe und anderen weg- 
geworfenen Kram vom Wege aufzulesen und sie 
in den  weiten Tasehen seines Kaftans_ ver- 
schwinden zu lassen. Was er mit den Sichel- 
chen treibt, hat er mir noch nicht gestanden; 
ohne Zweifel wird er, wie jeder andere Lumpen- 
sammler von Profession, Geld aus ihnen machen. 
Dieser Verdacht diirfte in etwa deshalb gerecht- 
fertigt sein, weil des Pensionisten eisenumgiir- 
tete Truhe, die er als Tisch und Stuhl zugleich 
beniitzt, nach Versicherung von Leuten. die es 
wissen kénnen, ganz ungewodhnliche Schitze 
bergen soll; doch kann er die auch von Muttern 
als klingendes Andenken haben. Ich will dem 


*)} Haberl’s “Musica sacra”. 
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Manne nicht wehe thun; hilft er ja die Strassen 
reinigen, hiitte also noch Anspruch auf gemeind- 
liche Besoldung. Sein Eifer im Sammeln nimmt 
ihn aber derart gefangen, dass er seiner hohen 
Stellung als Mitglied der Gesundheitspolizei sich 
gar nicht bewusst wird und so auch iiber Entgelt 
sich keine Gedanken macht. 

Eine sonderbare Anekdote fiir die Musica 
sacra! Aber nein! Sie passt ganz gut in ihren 
Rahmen. Gibt es ja unter den Jiingern und 
Nicht-Jiingern der heiligen Ciicilia viele, die sich 
ebenfalls wie unser Pensionist mit Sichelchen, 
mit Kleinigkeiten beschiftigen; nur befolgen sie 
dabei die umgekehrte Methode. Jener steckt die 
Kleinigkeiten ein, diese kramen sie aus; jener 
sorgt fiir Reinlichkeit und Ordnung, vielleicht 
unbewusst, diese bringen mit ihren Kleinigkeiten 
Unordnung und Langeweile — nicht immer un- 
bewusst; jener friigt nichts nach einem Fixum 
fiir seine Arbeit, diese klagen ab und zu iiber zu 
geringes Entgelt fiir ihre Leistungen; trotzdem 
leisten sie iiber ihren Pflichttheil ein Mehr, was 
ja im allgemeinen grosses Lob verdient, wenn 
es am rechten Ort geschieht und nicht unniitz 
ist. Wir meinen das iiberfiiissige Orgelspiel bei 
den gottesdienstlichen Verrichtungen. 

I. Es ist ein altes Verbot, das durch Papst 
Pius X. neuestens wieder aufgefrischt wurde in 
seinem Motu proprio VI, 17: “Nicht erlaubt ist, 
dem Gesange lange Priiludien vorausgehen zu 
lassen oder ihn durch umfangreiche Zwischen- 
spiele zu unterbrechen.” Dieses Verbot hat seine 
guten Griinde. Durch die vielen und langen 
Priludien und Interludien wird der Gottesdienst 
ungebiihrlich in die Linge gezogen, der Priester 
am Altare in seinen Funktionen, die sich még- 
lichst unmittelbar folgen sollen, aufgehalten; da- 
durch gestaltet sich die Liturgie langweilig, wird 
zerrissen, zerstiickelt und so mancher Verstoss 
gegen sie begangen. Abgesehen von diesen iiblen 
Folgen ist iiberfliissiges Orgelspiel an sich werth- 
los und unniitz. Welchen Werth, welchen 
Zweck sollte es haben? Den der Verherrlichung 
des Gottesdienstes? Mit nichten. Denn die 
wahre, Gott wohlgefiillige Verherrlichung liegt 
gerade darin, dass der ganze Gottesdienst secun- 
dum ordinem, nach den kirchlichen Vorschriften 
vor sich geht; diese hat nicht bloss der Priester 
am Altare, sondern auch im gleichen Masse und 
mit derselben Gewissenhaftigkeit der Organist 
zu beachten. Vielleicht den der Erbauung der 
Gliaubigen? Gesetzt, es wiirde ein Organist 
diesen gewiss lobenswerthen Zweck im Auge ha- 
ben: ist aber nicht Gehorsam besser als Eigen- 
wille? Liegt nicht in gewissenhafter Pflichter- 
fiillung mehr Segen oder der ganze Segen Gottes 
wie in der Befolgung selbstischer Triebe? Wer 
die Folgen erwiigt, wird gewiss als treuer Die- 
ner der Kirche allem Eigenwillen  entsagen. 


Wird aber das Volk auch in der That durch das 
viele Orgelspiel erbaut? Wenn dies auch in vie- 
len Fallen geschehen sollte und gewiss geschieht, 
so lehrt doch die Erfahrung das Gegentheil. Wir 
wollen hier nicht die Ungeduld der Kirchenbe- 
sucher ins Feld fiihren, welche diese beschleicht 
bei ganz unnéthiger Ausdehnung des Gottes- 
dienstes, die oft eben durch unniitzes Orgelspiel 
herbeigefiihrt wird. *). Mehr Gewicht muss ge- 
legt werden auf die Gedanken, welche die Gliiu- 
bigen in der Kirche empfangen und mithinaus- 
nehmen ins tiigliche Leben. Durch die Predigt 
ziehen heilsame Gedanken und Vorsiitze ins Herz 
des Christen; hintenach kommt der Organist und 
zerstort wieder alles Gute. Wie so? Der Orga- 
nist wird infolge des vielen Orgelspieles ver- 
sucht, sein Instrument konzertmiissig zu behan- 
deln; er will seine Virtuositiit entwickeln und 
geriith dabei in Melodien, die hinaus auf die 
Strasse, ins Wirthshaus gehéren. Es ist nicht 
nothig, vollstiindige dem Volke gelaufige Lieder 
zu spielen, wie z. B. Laue Liifte; Spinn, spinn; 
der rothe Sarafan etc., wie sie schon in unser 
Ohr gedrungen sind zur grésseren Stérung am 
Altare; Variationen iiber solche Lieder eignen 
sich, weil sie eben Ankliinge und oft ganze Stel- 
len der Lieder bringen, die Gedanken der Zuhé- 
rer hinaus auf die Strasse zu fiihren, in ihnen 
sinnliche Vorstellungen wachzurufen und so den 
Gottesdienst fiir sie zum Fluche anstatt zum Se- 
gen zu machen. Wiirde einer hinterm Bierglas 
geistliche Lieder singen, verdiente er wohl Tadel ; 
und doch wiire dies noch nicht so schlimm wie 
das Einschmuggeln weltlicher Gesiinge in das 
Heiligthum. Der heil. Bernard hat vor seinem 
Eintritt ins Gotteshaus alle eitlen Sorgen und 
weltlichen Geschiifte aus seinem Herzen ver- 
bannt; andere arbeiten daran, ob bewusst oder 
unbewusst, laszive Gedanken im gliiubigen Volk 
wachzurufen. Dieser letzte Umstand darf ge- 
wiss nicht als der mindeste Grund gelten fiir das 
in Art. VI, 17 des Motu proprio ausgesprochene 
Verbot. Wenn dieses Verbot ganz besonders 
italienische Verhiltnisse treffen will — denn dort 
wurde ja bisher bis zum Exzess georgelt — so 
hat es nicht mindere Kraft in unseren Landen, 
wo ja Quantitiit und Qualitiit des Orgelspiels 
manchenorts zum Himmel schreit. Die Quan- 
titit soll eingeschriinkt werden, damit auch die 
Qualitiit keinen Schaden leidet. Letztere wird 
auch und nicht selten auf den niedersten Baro- 
meterstand dadurch herabgedriickt, dass der des 
Improvisierens unkundige Organist keine Vorla- 
gen beniitzt. Da muss dann die Orgel reprodu- 

*) Nebenbei gesagt, hat nicht das liingere Ver- 
weilen in der Kirche an sich die Schuld an der Un- 
geduld des Volkes, sondern weit mehr — vor allem 


bei Landleuten — das spiitere Nachhausekommen zur 
agthwendigen Arbeit in Haus und Hof, 





zieren, was dem Spieler vom Klavier weg in den 
Fingern liegt; das-kirchlichste aller Instrumente 
wird zum Konzertinstrument und zum Uebungs- 
kasten herabgewiirdigt, auf dem ganz unbekannte 
Stiicke probiert oder Selbsterfundenes, wie es ge- 
rade oder krumm in die Finger liiuft, verbrochen 
wird. Infolge Nichtbeniitzung von Vorlagen 
scheint das Orgelspiel sich oft sine fine hindeh- 
nen zu wollen, weil der richtige Schluss, die tref- 
fende Kadenz nicht gefunden wird. Ernste und 
tiefherzliche Mahnungen richtet Dr. Haberl an 
jene Organisten, die ihr heiliges Amt nachliissig 
versehen: ‘‘Es ist eine traurige, leider zu venig 
beachtete Thatsache, dass gerade der “Org tnist” 
ein gewisses Recht beansprucht, zu spielen, was 
ihm in den Kopf kommt oder in die Fin zer fillt, 
wiihrend doch beispielsweise der Sanger an seine 
Noten gebunden ist, oder der Prediger nie die 
Kanzel besteigt, ohne sich vorzubereiten. Wenn 
mancher Orgelimprovisator gedruckt oder  ge- 
schrieben sehen und priifen kénnte, was er in 
Priludien usw. aus dem Stegreif geleistet hat, so 
diirfte ihn tiefe Scham erfassen, und der Ent- 
schluss in ihm reifen, so lange zu lernen und zu 
iiben, bis er in der Lage ist zu spielen, als ob das 
Vorgetragene geschrieben und gefeilt wire. *) 
Wer unfihig ist zu improvisieren, greife zu ei- 
nem der vielen und guten Praludienhefte**) die 
wir heutzutage besitzen, damit auch der Gottes- 


dienst auf dem Chore in wiirdiger Weise ge- 
feiert und den Vorschriften der heiligen Kirche 
auch in diesem Punkte Rechnung getragen werde. 


Il. Im folgenden Abschnitt sollen jene Theile 
der Messe, bei welchen durch zu langes Orgel- 
spiel besonders gern gefehlt wird, angefiihrt und 
erortert werden. Nach den liturgischen Vor- 
schriften darf der Introitus vom Chore nicht 
friiher intoniert werden, bis der Priester am Al- 
tare angelangt ist. ““Canéores non possunt in 
choro incipere Introitum Missae, priusquam sa- 
cerdos ad altare pervenit.” *** Das Graduale 
hat hier die Missa solemnis (Hochamt) im Auge. 
Zu dieser beginnt der Zelebrant gleich nach sei- 
ner Ankunft mit den Assistenten am Altare das 
Stufengebet. Zugleich intoniert also der Chor 
den Introitus. Bei einer Missa cantata (ohne 
Assistenz ), wie sie bei uns fiir die Missa solemnis 
gebriauchlich ist, scheint nach obiger Vorschrift, 
wenn sie interpretiert wird, wie sie steht, der 
Introitus sogleich auch nach der Ankunft des 
Priesters begonnen werden zu kénnen, obschon 
er das Stufengebet erst nach der Zubereitung des 
Altares anfangt. Weil aber die Missa cantata 
Stellvertreterin der Missa solemnis ist, wird sie 
wohl auch sich nach den Gesetzen dieser zu rich- 


*) Magister choralis, 12. Auflage. 1900. S. 179. 
**) Jeder Kirchenmusikalienverlag versendet 

seine Kataloge auf Verlangen gratis und franko. 
***) Graduale Romanum. 
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ten haben. Die Praxis spricht fiir letzteres zu- 
meist. Sei dem, wie ihm wolle, die Hauptsache 
bleibt, dass die Orgel nicht bis zum Confiteor, 
wie es geschieht, gespielt wird. Es gibt nichts 
Langweiligeres, als zu Anfang eines Hochamtes 
den Chorus nicht anfangen zu héren; es be- 
schleicht einen dabei das Gefiihl, als fehle noch 
etwas am Chore, als sei der Einsatz nicht sicher. 
Wie schrecklich wird da oft die Orgel geschun- 
den, indem die rechte Hand des Organisten die 
Tasten abfingert, die linke Musikalien austheilt, 
was natiirlich zur Ruhe und Sammlung des 
Chorpersonals ein Heidenstiick beitrigt. Es 
wird nun freilich in sehr vielen — nicht in den 
meisten? — Kirchen der Introitus nicht einmal 
rezitiert, geschweige denn gesungen; *) wann 
soll nun dort das Kyrie beginnen? Warum nicht 
auch zugleich mit dem Stufengebet des Priesters? 
Oder soll den Introitus Orgelspiel ersetzen? Es 
existiert keine Entscheidung, welche das Orgel- 
spiel als Stellvertretung fiir die Wechselgesinge 
erlaubt; der Text muss unter dem Orgelabspie- 
len wenigstens rezitiert werden.**) Das Kyrie 
kann mit dem Stufengebet zugleich einsetzen 
schon deshalb, weil beiden Buss- und Bittcharak- 
ter gemeinsam sind. Man bedenke auch, dass 
der Zelebrant in seinen liturgischen Handlungen 
moglichst wenig aufgehalten werden soll, dass 
die einzelnen Funktionen am Altare sich még- 
lichst unmittelbar einander anreihen sollen, um 
die innere und iiussere Einheit der Liturgie zu 
wahren. Wie oft muss der Priester warten, weil 
der Chorgesang allein schon lange dauert ;***'wie 
langweilig ist es, wenn dazu noch die Orgel an 
kein Ende kommen will! Recht gerne — nicht 
zu allerletzt auf den Chéren — wird iiber 
Priester losgezogen, die aus verschiedenen Griin- 
den iiber die Normalitiit des Zelebrierens hinaus- 
gehen; wie oft in puncto Zeit, recte Langweilig- 
keit von den Chéren, respektive Organisten ge- 
fehlt wird, dariiber wird kein Wort verloren. 
In betreff der iibrigen Messtheile sei insbe- 
sonders auf das Sanctus hingewiesen. Es gibt in 
der Messe ausser dem Gloria und Credo keinen 
anderen Gesang, der sich so unmittelbar an den 
priesterlichen Gesang anschliessen muss, wie das 
Sanctus an die Prifation. Man denke sich in 
die Lage, ein Herrscher wiirde beim Besuche ei- 


*) Das Wort “rezitieren” hat fiir manche etwas 
Veriichtliches; vielleicht kénnen sich diese mit dem 
Worte und seinem Effekte versédhnen, wenn sie es 
mit “singend deklamieren” iibersetzen und nach die- 
ser Bedeutung “rezitieren”. 

**) Krutschek, Kirchenmusik, S. 244—259. 

***) Dies trifft insbesondere jene Kompositionen, 
welche, durch Zwischenspiele unterbrochen, immer 
wieder den Text wiederholen und so den Gottes- 
dienst lahm machen. Es sind dies in der Mehrzahl 
ailtere Werke, entstanden vor der Reform, die aber 
nach eigener Beobachtung an noch vielen Kirchen 
aufgelegt werden. 
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nes Ortes von Gemeindevertretung und Volk 
empfangen. Das Oberhaupt der Gemeinde hielte 
eine schwungvolle Begriissungsrede, die er etwa 
in folgende Worte ausklingen liesse: “Zum 
Zeichen unserer unwandelbaren Treue gegen un- 
seren geliebten Landesvater und zum freudigen 
Ausdrucke unseres inneren Jubels ob des uns 
hochehrenden Besuches bitte ich die Biirgerschaft, 
mit mir einzustimmen in den dreimaligen be- 
geisterten Ruf: Unser gniidigster, geliebter Herr 
und Vater lebe hoch, hoch, hoch!” Das Volk 
aber wiirde den Redner allein rufen lassen und 
erst nach einiger Zeit den Fiirsten anhochen. 
Wiire das nicht eine sonderbare Zeremonie? 
Aehnlich beim Sanctus, wenn zwischen dem sine 
fine dicentes des Priesters und dem Sanctus des 
Chores ein kilometerlanges Orgelspiel eingefiigt 
wird. Scheint es nicht manchmal, als hatte der 
Priester gesungen: “‘sine fine organum pulsan- 
tes?” Wie oft muss da die heilige Wandlung 
mitten im Sanctus vor sich gehen, welche doch 
unter tiefernstem, von lebendigem Glauben zeu- 
genden Schweigen stattfinden sollte! Man be- 
ginne also das Sanctus nach dem Glockenzeichen 
und einer kurzen Kadenz; letztere kann auch 
wegfallen, wenn der Dirigent am Schlusse der 
'.Priifation die Téne angibt; es schliesst sich so 
das Sanctus unmittelbar an, was wenigstens mich 
stets mehr erhebt und ich in praxi befolge. Das- 
selbe wiire zum Gloria und Credo zu merken. 

Wir kommen zum dgnus. Es herrscht fiir 
dessen Beginn ein ganz absonderlicher Brauch 
nicht in deutschen Landen, wohl aber in Oester- 
reich. Es scheinen dort die Chorregenten der 
Meinung zu sein, das 4 gnus diirfe erst nach dem 
Glockenzeichen zur Kommunion gesungen wer- 
den; deshalb hért man bis dahin nur die Orgel. 
Der Grund dieser Orgel diirfte in der Absicht 
gesucht werden, den Priester wiihrend der heili- 
gen Kommunion nicht zu stéren. Ein wiirdiger 
Gesang wird ihn wohl nicht stéren, persénliche 
Riicksichten abgerechnet; wenn aber auch dies 
beabsichtigt wiirde, wiire es vergebliche Liebes- 
miih; denn die Kommunion des Priesters wiihrt 
bis nach dem Genusse des heiligen Blutes; es 
miisste also das dgnus erst nach diesem ein- 
setzen, um jenen Zweck erreichbar zu machen. 
Der Priester betet es vor der Kommunion; wa- 
rum soll der Chor erst nachher mit ihm begin- 
nen? Der Vers zur Communio harrt auch noch 
auf Erledigung. Freilich, wo er nicht gesungen 
oder “singend deklamiert” wird, bleibt Zeit ge- 
nug zum Orgelspiel iibrig, was eben, wir sagen 
es wieder, den Gottesdienst langweilig macht. 
Die Gesiinge des Chores sollen nicht nur im 
Texte, sondern auch der Zeit nach mit den Ge- 
beten des Zelebranten sich médglichst decken; 
dann gibt es ein harmonisches Ganzes. 

Zum Schlusse dieser Zeilen setzen wir noch- 
mals jene Punkte aus, die beim Orgelspiel wih- 
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rend des Amtes und natiirlich auch bei anderen 
liturgischen Verrichtungen zu beobachten sind: 
Man beginne die einzelnen Gesange nach einer 
kurzen Kadenz rechtzeitig; so kénnen alle vor- 
geschriebenen Gesiinge auch ohne Ueberstiirzen 
sich abwickeln, der Priester wird am Altare in 
seinen Aktionen nicht behindert, der Gottesdienst 
nicht unnéthig in die Linge gezogen. Der Or- 
ganist verwende zu seinem Spiele Vorlagen; er 
bedenke, dass die Orgel nicht absolut nothwen- 
dig ist zum Gottesdienste, sondern nur zur Be- 
gleitung oder zur wiirdigen Ausfiillung der Zzit- 
liicken da ist. Besser ist, gar nicht die Orgel zu 
spielen, als durch dasselbe den Gottesdienst und ° 
den Tempel Gottes, welcher nicht zu allerletz: 
die Herzen der Gliubigen sind, zu entweihen, 
sie zum Tummelplatz profaner Gedanken zu 
machen. 


—— — 
- _ 





Ueber leicht ausfuehrbare Kirchenmusik. 


(Praktische Winke fiir Chorregenten. ) 


Der alte Nothschrei nach leicht ausfiihrbarer 
Kirchenmusik will nicht mehr verhallen. Gibt 
es denn so wenig Einfaches an Messen, sakra- 
mentalen Gesangen, [esus-, Maria-, Iosef-, Aloi- 
siusliedern und ausserliturgischen Gelegenheits- 
gesiingen aller Art? Ja und Nein! Der Cicilien- 
vereinskatalog enthiilt eine nicht kleine Zahl fiir 
Landchére bestimmter Werke. Einige derselben 
sind wirklich einfach in Melodie, Harmonie und 
Rhythmus; aber sie nutzen sich bald ab und wer- 
den beiseite gelegt. Andere verdienen das Prii- 
dikat “leicht” nicht, weil sie zu wenig homophon 
sind, zu viel imitieren und kontrapunktieren, 
wenn auch auf die einfachste, natiirlichste, sang- 
barste Art. Eine dritte, am meisten vorkom- 
mende Kategorie scheint besagte Miingel und 
Schwierigkeiten zu vermeiden; sie ist melodisch 
und harmonisch gehaltvoller, rhythmisch nicht 
uninteressant, moduliert stiirker, weist harmo- 
nische, mindestens dynamische Effekte in kirch- 
lich wiirdigen Grenzen auf; aber sie ist nicht 
melodisch sangbar. Um Letzteres zu erproben, 
braucht man nur die Einzelstimmen durchzusin- 
gen und jede derselben zu vergleichen mit den 
gegeniiberliegenden. So findet sich da und dort der 
Triton, die unmittelbare oder auch unterbrochene 
Aufeinanderfolge dreier Ganzténe ohne Fort- 
setzung zur Quinte: f gah oderedcb. Nicht 
minder hiufig sind Querstiinde. Eine Stimme 
singt h, die andere beim nachsten oder iiberniich- 
sten Takttheil in einer andern Tonregion 6, und 
umgekehrt; ebenso quer begegnen sich f — fis, 
e — es u. s. f.. Noch unmelodischer sind die 
riickgiingigen Bewegungen mannigfachster Art: 
bcah—hbc—hbdw—etc. Es muss eine 
Stimme mindestens zwei Schritte vorwiirts, nach 
derselben Richtung machen, um sangbar zu sein. 
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Ferner sollte nach kleineren oder grésseren Ab- 
schliissen keine Stimme einen befremdenden Ein- 
satz, ein schwieriges Intervall haben, sondern 
thunlichst mit demselben Accord und in gleicher 
Lage eingesetzt werden. Nicht immer ist die 
interessanteste Modulation, sei sie plétzlich oder 
allmihlig, auch die passendste, kirchlich wir- 
kungsvollste. Oft schwankt dieselbe zwischen 
der eben herrschenden Tonart und ihrer niichst- 
verwandten in Stimmenschritten wie b h b — es 
e es — fis f fis — cis c cis hin und her, so dass das 
Ohr des Siingers und Hoérers nicht einen kon- 
stanten Eindruck bekommen, der erstere un- 
sicher, der andere miide wird. 

Das beste Muster fiir kirchliche Melodiebil- 
dung und Stimmfiihrung ist und bleibt der gre- 
gorianische Choral, welcher auch den grossen 
Meistern Palestrina, Lassus etc. als Norm ge- 
dient hat. Sie haben darum eine einfachere, mar- 
kigfrischere Melodiebildung, deren Vorziige 
nicht allein in der Kirchentonart, sondern auch 
im Rhythmus begriindet sind. Thre Melodie 


zeigt z. B. Tonwiederholungen, deren Kraft und 
melodische wie rhythmische Leichtigkeit leider 
der moderne Geschmack nicht empfindet, die er 
lieber Poch-, Klopf- und Ambosmelodien heissen 
michte. 
steine zwischen dem 
wohlgeordneten 


Die vielen Synkopen, die wie Mark- 
symmetrisch und __logisch 
melismatischen Schmucke _ste- 
hen, stéren ihn, machen ihm Geist und Herz un- 
ruhig. Sanfte Wellen- und Schlangenlinien in 
unendlicher Wiederkehr oder in sprunghaftem 
Aufschwung verbunden mit mechanisch gleich- 
formigen Rhythmen, sind dem an weltliche Mu- 
sik Gewohnten geniessbarer ; es ist letzteres “der 
Rhythmus in den Gliedern” wie Fr. Witt sich 
ausdriickt. Wahre Muster sangbarer Polyphonie 
mit wirklich musikalischem Inhalt sind niichst 
den genannten Altmeistern die meisten Werke 
von Dr. Franz Witt bis zur Raphaelsmesse, die 
gliicklicherweise nicht eine neue Schaffenspe- 
riode, sondern nur einen kurzen Ausweg bedeu- 
tet. Man besehe sich statt Vielem nur die “Po- 
saunenmesse” of. 12 und die Konzilsmesse, wie 
klangschén, feierlich, majestitisch, wenn auch 
manchmal ohne die hohe Noblesse der “Alten” ; 
aber um wie viel einfacher und geniessbarer fiir 
unsere Zeit! Bei all’ ihren Vorziigen sind die 
Alten eben in der Textesdeklamation, Textun- 
terlage, in allzu unruhigen Rhythmen, Kolora- 
turen und Jubilationen oft nicht nachahmens- 
werth. Krasse Beispiele liefert die sonst so 
schine Missa brevis von Gabrieli im “Et re- 
surrexit und Crucifixus’. - Kurz, mit wenigen 
Ausnahmen liegen die Altmeister den Landché- 
ren fern. Fiir sie muss das moderne Tonsystem 
und die Durtonart vorherrschen, nicht aber in 
verminderten und iibermassigen Accorden und 
Intervallen. Es verlangen ihre Gesainge meist 
stufenweise, diatonische Ginge in Melodie und 


Stimmfiihrung, dann die reine Quinte, steigend 
und fallend, viel seltener die Quarte, welche in 
éfterer Wiederkehr, besonders steigend, etwas 
Sentimentales hat. Diatonische, d. h. in der 
Skala der Tonart (ohne Triton und Querstand) 
liegende grosse wie kleine Terzen unterscheiden 
und singen sich nicht schwer. Besonders leicht 
und gefillig sind Terzenparallelgiinge und wir- 
ken recht erfrischend und wohlklingend, im 
Uebermass aber geistlos, trivial. Die Alten 
liessen selten mehr als drei einander folgen. Das 
Intervall der Sexte scheint das richtige Mass des 
echt Kirchlichen zu iiberschreiten ; dfters, beson- 
ders als Melodieschritt angewendet oder in Sex- 
tenparallelen, kann sie gemein werden, fast so 
gemein, wie der Oktavensprung. Zu viele punk- 
tierte Noten singen sich nicht leicht korrekt, tra- 
gen auch manchmal nicht zur Verschénerung 
und Wiirde bei; zumal wenn alle Stimmen 
gleichzeitig, stockend punktieren, entsteht ein 
hampelnder Rhythmus. Die Alten haben die 
Zeit des Punktes stets mit einer anderen Stimme 
ausgefiillt. Ocefterer Takt- und Tempowechsel 
und die Ueberhiiufung mit dynamischen Zeichen 
erschweren die Arbeit des schwachen Siinger- 
chors; der innere musikalische Gehalt muss die 
wiinschbare Abwechselung bringen. Kirchliche 
Strophengesiinge wiirden besser innerhalb desTex- 
tes als der Noten mit den néthigen dynamischen 
Bezeichnungen versehen, je nach dem Stim- 
mungsgehalt der einzelnen Theile. Man hat 
sich neuestens die Miihe genommen, nach dem 
Vorgange der weltlichen Mannerchére in der 
Detailausarbeitung des kirchlichen Strophenlie- 
des zu weit zu gehen auf Kosten des Totalein- 
drucks. Was wiirde man dazu sagen, wollte 
jemand die altehrwiirdigen Apostelstatuen des 
Freiburger Miinsters mit dem modernen Spitz- 
frack, Cylinderhut, Stehkragen, goldener Kette 
etc., also in hoffahiger Tracht ausstatten? 
Wenn der Stimmumfang bei Kompositionen 
fiir schwiichere Choére schon des Oeftern auf eine 
Oktave beschriinkt wurde (Beispiel: Missa Cu- 
nibert v. Rampis — d bis d) so finde ich solches 
Entgegenkommen zu weit gehend; auch die un- 
geiibtesten Stinger (Schulkinder) bewegen sich 
gern und miihelos innerhalb Oktaven; nur diir- 
fen riicksichtlich des Schén- und Vollklangs die 
untern wie obern Grenztone nicht allzuoft vor- 
kommen. Schwierigere Tonarten sind zu mei- 
den;. je weniger Vor- und Versetzungszeichen, 
desto klarer die Vorstellung der Intervalle. Den 
geringsten Anspruch aber mache man an die 
Athemfiihrung.  Ungebildete Singer miissen 
eher zu oft (aber unvermerkt) als zu selten ath- 
men, sonst ist der melodische Fluss und alle 
Schénheit ertédtet. An grésseren Koloraturen, 
wie besonders in den Sanktus von Palestrina und 
Lassus, ersticken gleichsam die gewdéhnlichen 
Sanger. Knappe Themate, natiirliche “sprach- 
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gesangliche’”’ Deklamation und Phrasierung er- 
leichtern die Aufgabe des Singers ganz wesent- 
lich ; dagegen seien die Satz- und Theilabschliisse 
nicht knapp, sondern verhiiltnissmassig breit, um 
logisch und symmetrisch den Gesammteindruck 
eines liingern Gesangstiickes (wie Gloria und 
Credo) zu erhéhen und Singern und Hoérern 
Ruhepunkte zu geben. Ein nicht durchkompo- 
niertes, von Choral im Wechsel mit mehrstim- 
migen Siitzen unterbrochenes Credo, miisste man 
des Stilgemengsels wegen (theoretisch) verwer- 
fen, ist aber aus Griinden der Kiirzung und Er- 
leichterung durchaus zu rechtfertigen. Ein sehr 
heikles, ven manchen Kritikern verpéntes Unter- 
nehmen ist es, eine Komposition fiir verschiedene 
Auffiihrungsweisen einzurichten, da sie behaup- 
ten, der schéne, natiirliche, ungesuchte Gesammt- 
klang wie die Stimmfiihrung miissten unter die- 
ser Fessel leiden, bald komme der 2-, bald der 3- 
und 4stimmige Satz zu kurz. Dem ist aber nicht 
so, wenn der Komponist Meister ist und sich in 
gedachter Spezies einmal zurecht gefunden hat. 
Trotzdem dieses mehrdeutige, nun ziemlich zahl- 
reiche Genre ‘bei einigen Kritikern sich nur eines 
zweideutigen Rufes erfreut, kann die Praxis der 
Landchére desselben nicht entrathen. — Wir 
diirfen unsere Anforderungen, liturgische und 
musikalische, nun einmal nicht zu hoch spannen, 
zutrieden damit, was, Gott sei Dank, schon er- 
reicht ist. | Wenn Kirchenkomponisten, nach 
langjihriger Erfahrung, vom héchsten Ernst und 
der Strenge des ihnen  geliufigen bessern Stils 
nicht oder selten Gebrauch machen, wenn sie 
dann und wann einen weichklingenden melodi- 
schen oder harmonischen Gang einfliessen lassen, 
wer michte es verdenken! Was gefillt lernt sich 
leichter. Man plage also liindliche Siinger nicht 
mit einer den Altmeistern iibel nachgemachten, 
unter der oft citierten Devise der Alleinkirch- 
lichkeit segelnden trockenen Schablone. Weih- 
nachts-, Maria-, Iosef-, Aloisiuslieder verlangen 
einen weich anmuthigen Ton- und Stimmungs- 
gehalt gegeniiber den Messtheilen, besonders dem 
Credo. — Noch eine vierte Klasse von Komposi- 
tionen muss wegen des Verlangens nach leichter 
Kirchenmusik gestreift werden. Manche gute 
Katholiken aus der iltern Zeit sehnen sich nach 
den iigyptischen Fleischtépfen zuriick; es eckelt 
ihnen vor der alltiglichen schalen Speise des 
Chorals und der iibrigen “cicilianischen” Musik, 
und nicht viel fehlte, so steinigte uns das Volk 
wie weiland Moses. Auch Organisten und Siin- 
ger finden die “cicilianische Musik” zu schwer. 
— Sollte man nicht eher sagen, sie sei zu stark, 
wie der Katz die Geismilch, oder zu sauer, wie 
dem Fuchs die Trauben! Haben denn die Sudler 
der Vor-Witt’schen Periode bis zuriick auf die 
Erfinder und Pfleger des kirchenmusikalischen 
Zoptes leicht geschrieben, oder sind sie vielmehr 
den ihnlichen Geisteskindern, den Kindern ihrer 


Zeit, sympathischer und darum aller Miihe werth 
gewesen? Diese Frage kinnte eklatant an einer 
Legion von Notenbeispielen beleuchtet werden 
von Siissmaier, Schiedermaier, Atzenhofer, Biih- 
ler, bis herab auf Schilling, Dufner und Konsor- 
ten. Haben ihre Marsch- und Tanzrhythmen, 
Fanfaren, Vorschliige, Mordenten, _ liicherliche 
Trillerchen und komplizierten Sechzehntel- und 
Zweiunddreissigstel-Rouladen und Tiraden Siin- 
gern, Organisten und Instrumentisten gar keine 
Miihe gekostet, den Siingern in Bezug auf Tref- 
fen, schéne Tongebung, Textunterlage, Athem- 
fiihrung? Ja, ja, was man gern thut, falJt leicht. 
“Leicht” war diese entartete Tochter der Kirche 
freilich meist in doppeltem Sinne. Der begab- 
teste der sudelnden Kirchenmusikfabrikanten 
Robert Fiihrer schrieb und publizierte zuletzt 
auch eine Messe unter dem Titel: “‘Fiir Singer, 
die nicht singen kénnen.” Solchen Schnellfa- 
brikanten hat der Ciicilienverein, wo er sich aus- 
breiten konnte, griindlich den Garaus gemacht. 
Doch auch heute noch verlangt man da und dort, 
dass die Kirchenmusik, die Dienerin bei der 
héchsten heiligen Handlung, man mochte sagen, 
unanstindig leicht, im armlichen Gewande der 
Bettlerin erscheine, dass z. B. eine Messe mit 
ein paar fliichtigen Proben, einer kiimmerlichen 
Treffiibung abzuthun sei, wihrend dem die Ehre 
vor der Welt, die Vorbereitung fiir ein welt- 
liches Gesangfest mit dem sauren Schweisse zahl- 
loser Prohen und Opfer an Zeit und Geld be- 
zahit wird.... 
Joh. Diebold. 

(D. kath. Kirchensinger. ) 
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Kurze Geschichte der Kirchenmusik. 
(Fortsetzung. ) 





Wer diesen orgelartigen Gesang erfunden, 
lasst sich mit Bestimmtheit nicht sagen. Huc- 
bald, der fiir das Organum feste Regeln auf- 
gestellt,* hatte dessen Gebrauch schon vorge- 
funden. Es mag sich der Anfang theilweise 
von selbst ergeben haben. Es scheint ja ganz 
einfach, dass beim Wechselgesange, wenn die 
tiefen Mannerstimmen eine Melodie intonirt 
hatten, die antwortenden Knabenstimmen ver- 
suchten, dieselbe in einer ihnen bequem lie- 
genden Lage, eine Quinte oder eine Octave 
héher nachzusingen, 

Ebenso ist nicht vollstandig ausgemacht, 
wie eigentlich das Organum urspriinglich be- 
schaffen gewesen. Wohl war es nach den Meis- 
ten, die hieriiBer historische Studien gemacht 
haben, ein Singen derselben Choralmelodie in 
der Quart- und Quintlage; ob aber dies nach 


* Vgl. Gerbert, ,,.De Scriptoribus t. 1, p. 165 
sqq.; Schlecht 1. c. S. 69.; Ambros, 1. c. B. IL. 
S. 122 ff.; Haberl, Cicil, Kal. 1876, 1880, 1884. 
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und nach oder gleichzeitig geschehen, das 
scheint nicht ganz ausgemacht zu sein. Jakob 
(1. ec. S. 394) schreibt: diese Harmonie sei, 
entsprechend ihrem altern Begriffe, mehr in der 
richtigen Folge der ,,consonirenden Tonlage als 
in dem gleichzeitigen Zusammenklang gelegen 
gewesen. Fur Jene hatte das Organum so- 
wohl die Octave, als auch die Quart und die 
Quint, fiir diesen stets nur die Octave.“ An- 
dere jedoch erklarten die Sache derart, dass 
die in Quart und Quint Mitsingenden dieselbe 
Melodie mit der Grundstimme eingehalten ha- 
ben, so dass also gleichzeitig unisono, aber in 
verschiedenen Stimmlagen, gesungen wurde.* 
Das Organum ware sonach ein Gesang von 
Manner- und Knabenstimmen zusammen; die 
Sanger sangen irgend einen Choral, welcher 
ven der Hauptstimme vorgetragen wurde, in 
(uinten oder Quarten mit, und verdoppelten 
wohl auch beide Stimmen durch die Octav, um 
grosseren Effect zu erzielen.. Aus Hucbald’s 
musica enchir, scheint diess sich zu ergeben. 
Er sagt}: Der Einklang ist kein Intervall, kei- 
ne wahre Consonanz, sondern Identitat. Die 
Consonanz beruht auf dem Zusammenklingen 
zweier Tone, die nicht derselben Tonstufe an- 
gehoren, die also jede fiir sich ein Besonderes 
sind. Das Organum, auch Diaphonie genannt, 
besteht nicht aus gleichartigen, sondern aus 


einem eintrachtig zwiespaltigem Gesange. 

Es gibt einfache und zusammengesetzte 
Consonanzen; die einfachen sind Diatessaron 
(Quarte), Diapente (Quinte), Diapason (Oc- 
tav ), aus diesen dreien setzten sich die Andern 


zusammen. Die Octav unterscheidet sich vom 
Einklang nur wenig, denn jeder Ton wird an 
der achten Stelle gleichsam neu geboren und lei- 
tet eine neue Ordnung ein. Man kann einen Ge- 
sang in zwei und drei Octaven verdoppeln ; das 
ist der erste und einfachste Zusammenklang ; 
und wieder schreibt er: Ganz besonders kommt 
der Name Organum oder Diaphonie unter den 
ubrigen Consonanzen den Quarten und Quin- 
ten zu. Die Quinte zeigt in den Fortschritten 
der Melodie genau dieselbe Folge von Ganz- 
und Halbt6nen, wie beim Grundton, deshalb ist 
ein Organum in Quinten auch unbedenklich 
auszuftihren.—Ueber dieses _,,unbedenklich“ 
wird sich aber doch jeder ein bischen bedenken, 
wenn er sich nun an das Clavier setzt und ein 
solches Organum abspielt. Und wieder schreibt 
derselbet: Bei der Quarte zeigen sich andere 
Verhaltnisse und daher ist solch’ Organum 
nicht in jedem Fall anwendbar, sondern muss 


* So. Biiumker, Ciicilienkalender. Jahrgang 
188, S. 46 f., Thalhofer, 1. c. S. 556; Schlecht, 1. 
ce. §S. 70. Derartige Musikbeispiele siehe bei 
Schlecht, 1. c. S. 252 f. 

+ Vgl. Gerbert, ,,Script. t. i. p. 160. sq. 165°.‘ 

t Vel. Gerbert 1. c—Vgl. Haberl, Ciicil. al. 
1884. S. 19. 
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kunstgerecht mit der nothigen Vorsicht behan- 
delt werden, 

Hucbald unterscheidet noch eine andere Art 
Organum, das ,,schweifende“ von Einigen ge- 
nannt. Die Quartenfolgen finden sich auch in 
diesem haufig vor, aber es mischen sich im 
Durchgange auch Secunden und Terzen mit 
ein, es treten dissonirende Durchgangsnoten 
auf. Hucbald wendet dies Organum nur zwei- 
stimmig an, sagt jedoch, dass das Parallelorga- 
num mit reicherer Stimmenzahl verdoppelt wer- 
den kénnte. Singen ihrer, so schreibt er,* zwei 
oder mehr mit bedachtiger Gravitat zusammen, 
wie es diese Singweise erheischt, so wirst du 
aus der Vermischung der Stimmen einen an- 
genehmen Zusammenklang entstehen sehen, es 
werde sich verschiedene und siisse Cantilenen 
in einander mischen (Hisque rationibus hae 
duae symphoniae varias miscent dulcesque can- 
tilenas).—Dass hierin noch keine ausgezeich- 
nete Kunstleistung vorlag, merkt jeder Leser 
wohl von selbst. Aber vergessen werden wir 
auch nicht, dass die Kunst der Harmonie und 
Polyphonie damals erst in ihrer Wiege lag. 

Nichtsdestoweniger verbreitete sich der Ge- 
brauch des Organums oder die Kunst des Or- 
ganisierens und Quintierens sehr schnell tiber 
Frankreich, Deutschland und die Niederlande. 
Guido von Arezzo, der kaum ein Jahrhundert 
spater lebte, fand diese Kunst tiberall einge- 
biirgert und wohlgepflegt. Wir lesen auch in 
den Schriften Guido’s, wie er sich bemitht habe, 
die scharfe Klangwirkung der Quinten etwas 
abzuschwachen und mehr Quartenprogressio- 
nen zu gebrauchen. Das Organum des Guido, 
wenn ich von einem solchen reden wollte, ist 
eigentlich dasselbe, wie das Hucbald’s, nur ist 
die Diaphonie bei Guido weicher. Auch ge- 
stattet er den Stimmen, sich am Schlusse zu 
nahern und im Einklange auszuto6nen. Huc- 
bald’s schweifendes Organum ist ihm ebenfalls 
bekannt; bei ihm herrschten jedoch Secunden 
und Terzen als Durchgangsnoten vor. Dieses, 
wenn ich es so nennen mochte, Guidonische 
Organum wurde spater auch in die papstliche 
Sangerschule eingefiihrt, welche sich friiher 
dem Organum noch ablehnend gegeniiber ge- 
stellt hatte. Die papstliche Sangerschule wen- 
dete dieses Organum jedoch nur in sehr be- 
schrankter Weise an, vereinzelt bei gewissen 
Stellen, bei Schlusscadenzen u. s. w., erzielte 
aber gerade durch dieses Masshalten in der 
Anwendung des Organums grosse Effecte. Es 
waren einzelne, ganz bestimmte Gesange, die 
von der papstlichen Sangerkapelle im Organum 
ausgefiihrt wurden, z. B. die Sequenz am Os- 
tertage. Es lasst sich vermuthen, dass im 


* Musica Enchir. c. 13 sqq.,“ bei Gerbert, 
De Seript. t. 1. p. 166 sqq.‘‘; Schlecht, 1. c. S. 69.‘; 
Ambros, l. c. Il. S. 185 ff; Greg. Bl. 1889. n 6. 
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Munde der rémischen Sanger der harte Klang 
der Quarte sich mehr und mehr abschliff und 
die wohlklingende Terz sich eingeschoben habe. 
So trat langsam zu den uralten heilig gehalten- 
en Traditionen des gregorianischen Chorals 
auch ein Element der Neuzeit, die Anfange der 
Polyphonie in die papstliche Sangerschule. 


XI. 


Bald hatte man fiir die Erlangung der gleich- 
zeitigen Harmonie, das ist das Zusammensingen 
einer zweiten oder mehrerer Stimmen mit der 
Hauptstimme, und zwar fiir die Entwicklung 
der polyphonen Harmonie einen weitern Fort- 
schritt gemacht. Schon Guido hat, wie ich be- 
reits erwihnt habe, statt der harten Hucbaldi- 
schen Quinten-Progressionen das Fortschreiten 
in Quarten angewendet und hat schon gewagt, die 
Terz und die Secunde in seinem Organum ein- 
zufiihren. Die Nachfolger gingen mit immer 
kiihneren Versuchen an den Ausbau des von 
Guido eingeschlagenen Pfades. Ein solcher Ver- 
such war der Faux bourdon, von dem ich nur 
einige Worte im Voriibergehen sagen werde. 

Faux bourdon (falso bordone) hiess in ilterer 
Zeit die organisirende Begleitung eines Psalmto- 
nes in der Unter-Quart und Unter-Sext, welche, 
weil hier die begleitende Stimme unter der 
Hauptstimme sich bewegte, ohne fiir den ganzen 
Gesang die vox fundamentalis und basis-Bass zu 
sein, uneigentlicher Bass oder falscher Bass ge- 
nannt wurde *) Er scheint von Frankreich, wo 
er zur Zeit der Avignonischen Piipste und an 
dem Hofe derselben ausgebildet wurde, mit der 
Riickkehr der Piipste nach Rom ebenfalls dort- 
hin verpflanzt worden zu sein. Von seiner ur- 
spriinglichen Entstehung und Behandlung ist 
uns wenig bekannt; aber desto mehr wissen wir 
von seiner spiitern Gestaltung und Ausbildung, 
besonders wiihrend des 15. und 16. [ahrhunderts, 
niimlich von den sogenannten Falsibordoni. Der 
Cantus firmus im Tenor wird bei diesen von 
zwei héheren und einer tieferen Stimme in lauter 
Consonanzen (Terz-Sext-Accorden) _ begleitet. 
Wesentlich ist fiir sie die Dominante des betref- 
fenden Kirchentones und Fiihrung der Stimmen 
innerhalb seines Bereiches. 

Ein anderer Versuch, welcher mit den vor- 
hergenannten innig verbunden ist, gleichsam der 
von vornherein mehr kiinstlerisch auftretende 
Bruder des Faux bourdon’s, war der Discantus 
oder die Kunst des Discantirens; eine Kunst, 


*) Vgl. Schlecht, 1. e. S. 72. — Nach Andern 
kommt der Name Faux bourdon daher, weil eine 
derartige Begleitung als dissonirend fiir das Gehér 
etwas Brummendes hat, quia tetrum reddit sonum, 
daher falscher Hummel (bourdon, italienisch bor- 
done) oder falscher Brummel genannt wurde. Vgl. 
Thalhofer 1, e. 557. Nach Andern wieder Anders. Vegl. 
Kornmiiller, Lex. S. 133, und die Studie von Dr. 
Adler tiber den Faux beurdon. 
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welche schon im 11. und 12. Jahrhundert, wie 
aus den erhaltenen Werken dieser Zeit und aus 
dem theoretischen Werke dieser und der folgen- 
den Jahrhunderte *) hervorgeht, zur hohen 
Bliithe gelangte, besonders in Frankreich, auch 
wohl in Spanien, Italien, England und Deutsch- 
land, und den Uebergang zum vollendeten con- 
trapunktisch polyphonen Gesange bildet. 

Der discantirende Siinger begann den Ge- 


‘sang mit dem Tenor, der die unveriinderte Gre- 


gorianische Melodie (den cantus firmus) fest- 
hielt, im gleichen Tone, also im Einklang, zu 
singen; stieg aber der Tenor, so fiel er, und 
ebenso umgekehrt. Daher auch der Name Dis- 
cantus, weil er sich in entgegengesetzter Rich- 
tung mit der Hauptstimme, dem Tenor, _be- 
wegte. Zuweilen geschah es, dass der Discantus 
zur Verzierung des Gesanges schon mehrere No- 
ten als die Hauptstimme sich erlaubte; dann hiess 
man ihn discantus floridus, fleurettes, von den 
tonalen Umschreibungen und Verzierungen; die 
Hauptstimme nannte man, wegen ihrer Einfach- 
heit und im Unterschiede vom verzierenden, 
reicheren Discantus, cantus planus. Die Haupt- 
stimme oder der Hauptgesang hiess, weil er die 
fortlaufende, unveriinderte gregorianische Mele- 
die als Norm- und Grundlage der anderweitiger 
Stimmbewegungen festhielt, Tenor, dessen Ge- 
sang sohin identisch ist mit dem cantus firmus. 
Dabei galten die Regeln fiir den Discant, dass die 
Schritte, welche derselbe mit dem Tenor oder 
vielmehr gegen diesen machte, im Wesentlichen 
immer in den vollkommenen Consonanzen, den 
Octaven und Quinten zusammentrafen. Das 
Unangenehme, die Hiirte und Leere der Quint- 
und Octavenparallele soll hier durch die Gegen- 
bewegung beseitigt sein. 

In dem Discantiren liegen aber schon die ein- 
fachsten Grundregeln der Contrapunktik, die 
Gesetze der Gegenbewegung. Es waren Samen- 
kérner, ausgesiiet von den schiichtern experimen- 
tirenden Meistern, deren Saat denselben selbst 
nech ein Riithsel war; gleichwie jene mit ge- 
schliffenen Glaslinsen spielenden Kinder in 
Middleburg nicht ahnten, dass ihr kindischer 
Einfall, durch zwei solcher Gliser nach der 
Wetterfahne des Kirchthurmes zu schauen, den 
Weg zu den Wundern des unermesslich Grossen 
im Sternenhimmel, wie des unsagbar Kleinen im 
Wassertropfen bahnte. Der Discantus ist der 
lezte Schritt zu der Contrapunktik, er ist in sei- 
nen ausgesprochenen Gesetzen eigentlich schon 
die contrapunktische Kunst. Man hatte auch 
zur Hauptstimme, d. i. den Tenor und dann zum 
Discant, der seine eigne, selbstandige Melodie 
hatte, noch eine dritte und vierte Stimme hinzu- 


genommen und zwar so, dass sie alle die grego- 


*) Vgl. Ambros, Geschichte der Musik, B. IT. 
S. 309 ff. 





rianische Melodie zu ihrem einheitlichen Halt 
und Triiger hatten; so war im Wesentlichen der 
polyphone Gesang schon gegeben. 

Die Hauptstimme war, wie gesagt, der Te- 
nor, welcher thematis filum die gregorianische 
Melodie durchwegs festhielt; der Discant (Kna- 
benstimme) discantirte,; bewegte sich um den 
Tenor, um die Gregorianische Melodie. Die 
tiefste Stimme, welche nachmals als Grundlage 
der ganzen Composition behandelt wurde, heisst 
Bass, von basis, Fundament, wie ich schon gesagt 
habe, *) oder auch nach Manchen von bassus 
rauh, tief. Die vierte Stimme, welche gleichsam 
die Octav mit dem Basse bildete, nannte man 
Alt, vocem altam, hohe Stimme in Beziehung zum 
Bass; tiefe Stimme in Beziehung zum Discant. 

Waren bei dem Gesange mehrere selbstindige 
Stimmen, so bekam man, wenn die Stimmen auf- 
geschrieben wurden, mehrere in verschiedener 
Richtung sich bewegende Notenreihen, in denen 
Not gegen Note oder, weil man damals schon die 
Punktnoten kannte, Punkt gegen Punkt stand. 
Daher die Bezeichnung des polyphonen Gesanges 
als contrapunktischen. Contrapunctus est cantus 
per positionem unius vocis contra aliam punctatim 
effectus (Tinctoris). Doch davon mehr. 


XII. 


Der Contrapunkt ist jene Kunst, welche fort- 


an durch viele Jahrhunderte das Fundament fiir 
alles Tonschaffen abgab, auf das die grossen Mei- 
ster die héchsten und idealsten Ton-Werke er- 
bauten, Werke, die heute in Mitten einer ganz 
veriinderten Praxis noch unerschiittert dastehen, 
wie ein unverriickbarer Felsen, an dem alle bran- 
denden’ Zeitenwogen zerschellen, Werke, die 
heute noch unser Herz und Gemiith erheben und 
erfreuen. Auf dem Contrapunkte ruhen alle die 
grossen Tonschépfungen des.14., 15. und 16. 
Jahrhunderts, bis herab zu den tiefernsten monu- 
mentalen Compositionen eines Orlandus Lassus, 
die farbengliihenden, stimmreichen Chére Gio- 
vanni Gabrieli’s und die vom milden Schénheits- 
glanz durchwehten Gesiinge Palestrina’s. 

Was ist der Contrapunkt? 

Darauf zu antworten, den Contrapunkt rich- 
tig zu erkliren und darzustellen, ist fiir einen 
Laien in der Kunst wahrlich nichts Leichtes. 
Freilich bedurfte es eine geraume Zeit, waren 
viele Versuche, Studien, Uebungen nothig, bis 
diese késtlichen contrapunktischen Friichte her- 
anreiften. Es gab dabei Perioden, besonders im 
Anfange, in denen die Kunst noch weit zuriick- 
trat, es war ein Suchen und Experimentiren, ein 
spitzfindiges Spiel mit Formen und Gliedern. 
Die Kunst des Contrapunktes hat sich, wie schon 

*) Nach Glarean, bei Ambros, |. c. B. ITI. S. 172, 
Bass im Sinne von basis “quod in eam tanquam ful- 
cimentum omnes inclinent voces”. 
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gesagt, aus der mit vielem Eifer betriebenen 
Weise des Discantirens entwickelt. Dieses war 
ja bereits ein Contrapunkt nach den noch heute 
giltigen Begriffen. In der friihesten Zeit wurde 
die Kunst des Discantirens zum grissten Theil 
frei geiibt, der geschulte Sanger zeigte seine 
Tiichtigkeit, indem er zu dem im Antiphonar 
verzeichneten von einem andern Singer ausge- 
fiihrten cantus firmus, einen reinen, harmonischen 
Contrapunkt aus dem Stegreif sang. Durch die 
fortgesetzte Uebung brachte mancher Singer es 
so weit, dass er sogar als Dritter oder Vierter 
beim Gesange eine solche Improvisation aus- 
fiihrte. Indess, so hoch auch die Geschicklich- 
keit des Singers dabei war, ward fiir das Blei- 
bende in der Kunst Nichts gewonnen, weil, was 
der Augenblick dem Siinger eingab, gleich wie- 
der verweht war. Erst nach vielem Suchen und 
Experimentiren beginnt in dem 14. Jahrhunderte, 
wie ich weiter unten darlegen werde, eine ganz 
staunenswerthe Entwicklung im_ contrapunkti- 
schen Style, mit einer so sichern Technik im 
Satz und in der Stimmenfiihrung, dass man von 
dort ab eine neue Aera in der Geschichte der 
Musik zu datiren hat. 

Was ist der Contrapunkt? Im Contrapunkt 
stellt sich Stimme gegen Stimme, Melodie gegen 
Melodie, aber nicht willkiirlich, sondern nach 
strengen Regeln iiber Intervallen-Bildung, Ge- 
brauch der Dissonanzen, Gegenbewegung u. s. 
w., so dass alle Stimmen, welche sich zwar in 
einer gewissen Freiheit und Selbstindigkeit be- 
wegen, doch als Theile eines in sich vollstiindig 
abgerundeten Ganzen sich gestalten. Den in- 
nersten Kern des Contrapunktes bildet die Imi- 
tation, die Wiederholung und Nachahmung des 
Hauptsatzes in verschiedenen Stimmen. Die 
contrapunktische Imitation *) bestand darin, dass 
aus der unveriinderten liturgischen Melodie, als 
der Hauptstimme, die iibrigen Stimmen gerade 
die treffendsten Motive abwechselnd fiir sich 
nahmen, um sie im Satz und Gegensatz, gleich- 
sam erklirend, zu verarbeiten und so der Haupt- 
stimme selbst wieder gegeniiberzustellen; oder 
auch, dass ein gemeinsamer, kiirzerer Hauptsatz 
bald von dieser, bald von jener Stimme, auf ver- 
schiedenen Tonstufen und in verschiedenen For- 
mirungen und Verbindungen allseitig behandelt 
wurde, iihnlich, wie man dies bei einem Thema 
der Betrachtung zu thun pflegt. Hiedurch er- 
hielten die Einzelstimmen ihre volle Selbstiindig- 
keit, ihren eigenen melodischen Gang und fiigten 
sich theils mitsprechend, theils erklarend, bald 
fragend, bald antwortend in das Ganze ein. Das 
Ganze aber war das kunstmiissig vollendete Werk 
dieser in Freiheit geeinigten Stimmen und die 
Probe ihrer Uebereinstimmung war gegeben 


_*) Jacob 1. ec. 8. 397 f.; Kornmiiller, Lexicon S. 
221.; Ambros, |. e. B, IL S. 359. ff. B. IT. S. TL. ff. 
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durch die Harmonie des Werkes. Die Harmonie 
war sohin nicht Zweck, sondern nur die Folge. 
Der Zweck war die melodisch einheitliche Fiih- 
rung der Einzelstimmen, aber in einer solchen 
Weise, dass die Harmonie derselben sich von 
selbst ergab. 

Innig verwandt mit der Imitation sind dann 
noch andere Kunstmittel, wie der Canon, die 
Fuge u. s. w., von denen wir, weil sie erst spiiter 
zur grossen Entfaltung und Anwendung kamen, 
hier ‘nicht weiter sprechen wollen. 

Diese Kunst des Contrapunktes scheint zu- 
erst bei den Franzosen in Bliithe gekommen zu 
sein, wie die Forschungen des unermiidlichen 
Historikers Coussenmaker andeuten, dessen Do- 
cumente iiberraschende Einblicke in eine bisher 
dunkle Periode der Musikgeschichte gewiihren. 
Wie zu Paris die grossen Theologen der damali- 
gen Zeit ihre Summen schrieben und an Gelehr- 
samkeit den andern Vélkern vorauseilten, so 
schien es auch anlangend diese neue Composi- 
tionsweise gewesen zu sein. Indess, wie es aut 
dem Gebiete der Wissenschaft vielfach Ausliin- 
der waren, denen in dem _ wissenschaftlichen 
Wettkampfe zu Paris die Palme zukam, so war 
es auch auf dem musikalischen Gebiete. *) 

In diesem Style ragten, nach mehreren De- 
cennien, besonders die Niederlander hervor, 
welche fast 200 Jahre lang alles derartige Kunst- 
schaffen beeinflusst und beherrscht haben, so dass 
die von ihnen geiibte Kunst des Contrapunktes 
von ihnen zu allen andern Nationen iiberging, 
dass die Niederliinder nach Deutschland, Italien, 
Frankreich und England zogen und allenthalben 
die Lehrmeister der angehenden Musiker wur- 
den. 

Schon jetzt aber will ich nicht unerwihnt 
lassen, dass am Ende der Entwicklung dieser Ge- 
sangsform es aber wieder die hl. Stadt Rom war, 
wo dieselbe zur héchsten Bliithe gelangte. Die 
Piipste, aus Avignon zuriickgekehrt, haben der 
alten Gesangschule Gregors des Gr. durch die 
in Avignon gebildete piipstliche Kapelle die neuen 
Elemente der Musik zugefiihrt, beide Kapellen 
zu Einer verschmolzen und durch fortgesetzte 
Pflege nicht bloss des Chorals, sondern auch des 
polyphonen Gesanges demselben eine grosse Ent- 
faltung gegeben. Wir werden weiter unten se- 
hen, wie, unterstiitzt durch iiussere Verhiiltnisse, 
durch die Sicherung ihrer materiellen Existenz 
u. s. w., die rémische Gesangschule in jener Zeit 
sich fortentwickelte, wie der grezorianische Ge- 
sang noch einmal erbliihte, indem er die Grund- 
lage und der Angelpunkt fiir die kiinstlerische 


*) Vgl. die Musikeodices, besonders jenen von 
Montpellier mit 340 Compositionen zu zwei bis vier 
Stimmen bei Coussemaker 1. c.; Ambros, |. ec. B. II, 
S. 18; Schlecht, 1. ¢. 8S. 74 und Musikbeilage Nr, 30 
und 31, a. b. c.; u. bei Haberl, Jhrb. a. v. St. 





Entwicklung der Polyphonie gewordcn. Wir wer- 
den sehen, wie Franzosen, Spanier, aber vor Allen 
die dem deutschen Elemente angehérenden Nie- 
derlinder ihre kiinstlerischen Errungenschaften 
bringen und sie am Altare der Apostelfiirsten nie- 
derlegen; wie dieselben den Italienern gleichsam 
den uralten Gesang des hl. Gregor zum neuen 
Kunstwerk gestaltet zuriickgeben und wie der 
empfangliche, melodieerfiilite Geist des Italieners 
sich dieser ihm zugetragenen Elemente bemiich- 
tigt; wie in wunderbarer Verschmelzung alle diese 
Geistesstréme zusammenrinnen; aus dem alten, 
einfachen Gesange des hl. Gregor jene reine, 
hoheitsvolle, in ihrer Verkliérung unerreichte Mu- 
sik Palestrina’s und seiner Zeitgenossen, jene gol- 
dene Zeit der italienischen Kirchenmusik, erbliiht. 

Du fraigst nach dem Namen der Meister in 
diesem Style und nach deren Werken in der contra- 
punktischen Polyphonie ? Ich werde bald dariiber 
sprechen. Ehevor aber muss ich noch Einiges 
tiber Mensuralmusik sagen; und dann die Beant- 
wortung der Frage geben, welche Riickwirkung 
diese neugeschaffene Musikgattung auf den gre- 
gorianischen Gesang ausgeiibt habe. 

In der contrapunktischen Polyphonie sangen 
mehrere Siinger auf verschiedene Weise; auf ein- 
und dieselbe Textsilbe sangen die Einen mehrere 
Noten,wahrenddem der Andere (Tenor) nur Eine 
zu singen hatte u. s. w. 

Sollt:n die einzelnen nebeneinander sich be- 
wegenden Melodien untereinander harmonisch zu- 
sammenklingen, so mussten die einzelnen Noten 
einen bestimmten Zeitwerth, eine Mensur erhal- 
ten; die Gestalt der Noten musste diese Zeitdauer 
erkennen lassen; es musstenZeiteinheiten aufgestellt 
werden, welche diese Zeitdauer bestimmten; die 
Musik musste Mensuralmusik werden. Der gre- 
gorianische Gesang, wie er bisher gesungen zu 
werden pflegte, bedurfte der Mensur nicht, weil er 
ja einstimmig, nach gleichmassigen Notenwerthen 
gesungen wurde und sich den Regeln der richti- 
gen Declamation anschloss. Allerdings kannte 
man auch friiher, dem Sprachrhythmus ent- 
sprechend, zwei Zeiten, eine lange, der langen 
betonten Silbe analog, und eine kurze, der unbe- 
tonten Silbe gleich. Aus diesen einfachsten Werth- 
bezeichnungen, der longa und brevis, hat sich 
dann spiter das ganze Gebaiude der Mensur auf- 
gebaut. Vgl. Ambros I. c. B. II. s. 364 ff. 

Die Mensuralmusik war schon im 12. Jahr- 
hundert bekannt. Franko von Paris, der bekannt- 
lich gegen Ende des 12, Jahrhunderts schrieb, 
spricht von der Mensuralmusik wie von einer 
Sache, die allgemein b k:nnt und geiibt wurde. 
Die Ausbildung fqllt in die Mitte des 14. Jahrhun- 
derts; obwohl, wie Schlecht 1 c. S. 75 behauptet, 
noch bis zur 2. Halfie des 16 Jahrhunderts grosse 
Verschiedenheit herrschte, so dass die Entzifferung 
der iiltesten Compositionen, besonders des 13 und 
14., auch noch des 15. Jahrhunderts selbst Sol- 
chen schwer wurde, welche diese Materie zum Ge- 
genstand specieller Studien gemacht hatten. 


(Fortsetzung folgt.) 





Zwei alte Legenden ueber das ‘Salve 
Regina’ aus dem 15. Jahrhundert. 





I. *) Wie die Antiphon ‘Salve regina” zu- 
erst erfunden wurde, will ich zum Lob und Ehre 
der seligen Jungfrau Maria denen erziihlen, die 
nach frommer Wissenschaft streben. 

Es gab viele Menschen,. welche auf einem 
ebenen Felde im Gebiete der heil. Gertrud lebten 
und an einem iusserst schweren Uebel, einem 
Koérperbrande, litten. Diese wurden von der lie- 
ben Gottesmutter selbst, unter Zustimmung ih- 
res Sohnes, unseres Herrn Jesus Christus geheilt. 

In der genannten Gegend wurde zur Ehre 
der Gottesgebirerin ein Miinster erbaut, dessen 
Einweihung nach Verlauf eines Jahres feierlich 
vollzogen wurde. Hieher kamen sehr viele, 
welche mit derselben Pest behaftet waren, in der 
Hoffnung, dass sie durch Fiirbitte der Gottesge- 
biirerin Linderung ihres Leidens erhalten méch- 
ten, und in dieser frommen Meinung begannen 
sie gemeinschaftlich die Nacht-Vigil. 

Als sie jedoch alle schweigend der Ruhe pfleg- 
ten, trat die heiligste Jungfrau Maria mit einem 
kleinen Gefolge und dem hl. Nikolaus im Ponti- 
tikal-Gewande bekleidet und die Inful auf dem 
Haupte aus der Sakristei. Sie sangen aber alle 
miteinander die Antiphon “Salve Regina,” welche 
sonst noch nie auf der ganzen Welt -gehdrt wor- 
den war. Wir erzihlen es so, wie man es uns 
iiberliefert hat. 


Unsere liebe Frau schritt nun voran und be- 
fachelte mit ihrem Aermel alle Kranken auf der 
rechten Seite, wendete sich dann nach links 
ebenso; da wurden plétzlich alle geheilt und 
brachen in grossen Freudenjubel aus. Es befand 
sich dort auch ein Knabe, ein Jiingling von guten 
Sitten und ein eifriger Verehrer der seligsten 
Jungfrau Maria, der mit derselben Krankheit 
behaftet war. Man fiihrte ihn in die Kirche, 
und da derHerr denen nahe ist, die ihn mit reinem 
Herzen anrufen, so erschien sie wieder in der- 
selben Stunde der Nacht, in der sie die andern 
geheilt hatte, mit einem Chore glinzender Miid- 
chen, welche das Salve regina sangen, und blickte 
den Knaben freundlich an. Als aber dieser sich 
verbergen wollte, sagte die Himmelskénigin: 
“Wenn du befreit werden willst, so lehre, wie- 
wohl ungelehrt, die Antiphon, welche du gehért 
hast zum Lobe Gottes und zu meiner Ehre alle, 
die morgen in die Kirche kommen.” Der Knabe, 
wunderbar belehrt, lehrte nun alle. 


Die Nonnen jenes Klosters nahmen diesen 
Gesang mit grosser Freude auf und sangen ihn 
zur Ehre der seligen Jungfrau Maria bei allen 
Horen. Im Verlaufe der Zeit bestrebten sich 

*) Aus Cod. 14610 p, 154. Saee. XV. in der k. 
Hof- und Staatsbibliothek in Miinchen. 
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die verschiedenen Orden und Religiosen diese 
Antiphon in ihren Anliegen ehrfurchtsvoll zu 
singen, und die meisten verdienten sich mittels 
dieser Andacht durch auffallende Wunder Be- 
freiung von ihren Nothen. 

II. *) Besonders ermahne ich euch, dass ihr 
der glorreichen Jungfrau Maria treu dienet, da- 
mit sie euch beispringen wolle in allen Gefahren 
und Versuchungen. Aus diesem Grunde schreibe 
ich euch den Ursprung der Antiphon “Salve re- 
gina misericordiae,” wie sie erfunden wurde. In 
einem Minchskloster waren einst zwei tugend- 
same Jiinglinge, welche der Novizenmeister zu 
allem Guten ermunterte, besonders aber, dass sie 
die seligste Jungfrau verehrten, was er selbst oft 
mit Andacht that. 

Einst hatte er diese zwei Knaben zur Erho- 
lung in den Obstgarten gefiihrt, weil er sie be- 
sonders liebte; er selbst aber war von den haufi- 
gen Nachtwachen geschwiicht eingeschlafen. Es 
befand sich aber dort eine grosse Grube mit Was- 
ser gefiillt, worin man gewoéhnlich die Fische be- 
wahrte. Als die Knaben ihren Meister schlafen 
sahen, stiegen sie in die Grube, um nach Knaben- 
art zu baden, und legten ihre Kleider an das 
Ufer; und da sie nicht schwimmen konnten, san- 
ken sie unter. Als der Greis erwachte, rief er sie 
mit Zeichen und Pfeifen und in grosser Aufre- 
gung laut schreiend zu sich, da er sie entflohen 
glaubte, und fand sie im Wasser ertrunken! — 
‘) weich jammervoller Anblick! Mit Geschrei 
und Weinen klagt er sich selbst vor Gott und 
seinen Heiligen als schuldig des Zustandes dieser 
Seelen an. Er kénne und wolle sich iibrigens 
nicht trésten, so lange ihm der Herr nicht gnidig 
offenbaren wolle, was mit den Seelen dieser Kna- 
ben geschehen sei. Wihrend dieser gute, so 
traurige und betriibte Greis vor Weinen_hin- 
siechte, schickte man nach gemeinsamem Ueber- 
einkommen zum heil. Abt Bernhard, der in der 
Nahe sich aufhielt. Man erzahlte ihm das Er- 
eigniss und bat ihn instandig, dass er zu Gott 
beten wolle um Offenbarung iiber den Zustand 
der genannten Seelen und um Trost fiir den 
Greis. Dieser fiihlte Mitleid und begab sich 
mit seinen Ménchen zum Gebet. In einer Nacht 
nun wurde der hl. Bernhard auf einen sehr ho- 
hen Berg gefiihrt, und sah ein sehr tiefes Thal 
voll der dichtesten Finsterniss, und aus der Mitte 
des Abgrundes tauchten die Seelen der zwei 
Knaben wie zwei sich erhebende Sterne auf, die 
er vor Finsterniss kaum bemerken konnte, und 
vernahm den Gesang “Salve Regina’ wie er von 
vorne bis zum Ende, aber um so klarer, je naher 
er erklang, und wihrend ihres Aufsteigens von 
ihnen gesungen wurde. Der hl. Bernhard aber 
wusste nicht, wer jene Konigin sei, die sie griiss- 


*) Aus Cod, 15558 p, 465, der k. Hof- und Staats- 
bibliothek Miinchen. 
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ten. Da sah er eine grosse Sonne sich zum Thal 
hernieder neigen, niimlich die glorreiche Jung- 
frau Maria, von welcher geschrieben steht: “die 
Frau mit der Endlich ver- 
schwanden die Sterne im Lichte, d. i. die Seelen 
dieser Knaben wurden durch die selige Jungfrau 
von ihren Strafen befreit. 

Aus diesem Gesichte lernte der hl. Bernard 
die genannte Antiphon, lehrte sie seine Schiiler 
mit dem Zusatze: “O giitige, o milde, o siisse 
Jungfrau Maria!” verherrlichen alle 
Gott und die seligste Jungfrau Maria. 


(Gr. Bl.) 


Sonne bekleidet. 


und so 


Der [aennerchor der St. Liborius-Kirche in 
St. Louis, [lo., vom hl. Vater geehrt. 


Der hochw. Vater Reis erhielt dieser Tage 
ein Schreiben aus Rom, laut dessen der hl. Vater, 
Papst Pius X. dem St. Liborius Kirchenchor den 
papstlichen Segen ertheilt in Anbetracht der Ver- 
dienste auf ‘dem Gebiete des Kirchengesanges. 
Der hl. Vater spricht seine besondere Freude 
dariiber aus, dass “Der wahre, echte, seinem 
Wunsche entsprechende Kirchengesang gepflegt 
wird. Es thut, so heisst es weiter, seinem fiir 
die Wiirde des Gottesdienstes eifernden Herzen 
wohl, dass im fernen St. Louis wahrer kirchlicher 
Sinn herrscht.” 

Es ist dies eine Auszeichnung, die nicht oft 
einem Kirchenchor zu Theil wird. Wer aber 
den St. Liborius Chor kennt, weiss, dass derselbe 
diese Anerkennung wohl verdient, denn es ist 
wohl kein Chor, der so getreu die kirchlichen 
Vorschriften befolgt als der St. Liborius Miin- 
nerchor. Es gereicht deshalb den Leitern und 
Mitgliedern zur Genugthuung, ihre Arbeit von 
dem Oberhaupte der Kirche anerkannt zu wis- 
sen; besonders zu einer Zeit, wo das ““Motu 
Proprio” so viel Staub aufwirbelt; denn das Motu 
Proprio war nicht fiir Liborius bestimmt, da 
schon vorher dasselbe in der That durchgefiihrt 
wurde. ( Amerika. ) 


Verschiedenes. 


—Rom. Ein Denkmal fiir Palestrina. Dem 
bertihmten Kirchenmusiker Joannes Petroaloysius 
Pracnestinus, Musicae princeps (wie seine Grab- 
inscl rift in der Peterskirche besagt) soll in seiner 
Vaterstadt Palestrina ein Denkmal gesetzt werden. 
Zu diesem Zweck hat sich in Rom ein Komite 
gebi det, dessen Vorsitzender Don Luigi Barberini, 
Fiirst von Palestrina, und Viceprisident Maestro 
Perosi ist. Auch Baron Kanzler, Professor Sgambati 
und die Vorsitzenden der hiesigen Musikvereine 
gehéren dem Vorstande au. 


—Am 4 Juli feierte der hochw. Herr L. Barth, 
Pfarrer der St Laurentius Kirche in Milwaukee, 
Wis., sein silbernes Priesterjubiléum. Die Leser 
der ,,Caecilia‘‘ wissen, dass an diese’ Kirche seit 
Jahren strikt kirchlich gesungen wird. So hat 
denn auch der tiichtige Chor (65 Singer, unter 
Leitung von Sr. Hermina vom St. Josephskloster 
in Milwaukee) bei diesem l'este sein Bestes geleistct 
—Palestrina’s Missa .,Acterna Christi numera,“ 
Introitus, Offertorium und Communio—gregor. 
Choral, Graduale fiir 4 Stimmen von /’. Piel, als 
Einlage nach dem Choral-Offertorium: ,,Jubilate 
Deo, omnis terra‘, fiir 4 Stimmen und Orgel, von 
J. Singenberger. Bei der weltlichen Feier: Jubellied 
von J. Singeu berger, fiir gemiscliten Chor und 
Piano, ,,Er lebe hoch‘, fiir Mannerchor, von J. 
Singenberger. ,,.Im Walde“. fiir gemischten Chor 
von F. Mendelssohn, ,,Die Himmel erzihlen* (aus 
“Die Schépfung), von Jos. Haydn, ,,Denn die 
Herrlichkeit Gottes‘* (aus ,,Messias“), von Fr. 
Hiindel. Siimmtliche Gesange, sowohl die kirch- 
lichen als weltlichen, fanden eine geradezu muster- 
giltige Wiedergabe, und hat der hochw. Herr Ju- 
bilar alle Ursache, auf seinen Kirchenchor stolz zu 
sein. Auch die gesanglichen Leistungen der Kin- 
der verdienen volles Lob. 


—Am 18. Juni starb in dem Benedictiner- 
Kloster in Beuron P. Ambrosius Kienle, O. S. B., . 
im Alter von 54 Jahren. Der Verstorbene war ein 
aussergewohnlich verdienstvoll wirkender Choral- 
kenner und besonders bekannt durch seine ,,Cho- 
ralschule‘‘, sein ,, Kirchenmusik-Handbuch*,“‘ Mass 
und Milde in musikalischen Dingen‘, sowie die 
Uebersetzung von Dom Pothiers Buch iiber den 
Gregorianischen Gesang. R. I. P. 





Bericht. 


Milwaukee, Wis., 15. Tuli 1905. 

Der Chor der St. Laurentius-Kirche sang bei der 
Primiz des hochw MHerrn Falbisoner (25. Juni) in 
vortrefflicher Ausfiihrung folgende Gesinge: Beim 
Einzug des Primizianten: Psalm: , Quam dilecta‘*. 
Adsperges, 4-stim., von Mitterer, Intr. u. Communio, 
Choral; Gradual, 4-stim., von Haller; Offertorium, 
4stim., von Haller; Sequenz—Choral; abwechselnd 
gesungen vom Grossen- und Kinderchor; Missa in 
hon. S Luciae, von Witt; Kyrie, von Missa ,, Puris- 
simi Cordis‘ , von J. Singenberger. Zum Schlusse: 
Grosser Gott'’. 
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